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文学史から文学場へ：室生犀星と日本近代詩（１） 
De l’histoire littéraire au champ littéraire : 
Saisei MURO et la poésie japonaise moderne(1) 
 
上 田  和 弘 
Kazuhiro  UEDA 
 
要旨 
ある時代のある特定の時期に書かれ発表されたさまざまな文学テクストをながめたばあ
い、ときにジャンルさえ越えて、そこに流行語のようにいくつかのある特徴的な語や表現が
時を同じくして出現してくることがある。それはもちろん作家（詩人）から作家（詩人）へ
のなんらかの影響関係がそこにあったからだとまずは考えられよう。しかしこれは必ずしも
たんに一方から他方への単方向的な影響というのではなく、作家（詩人）たちのあいだで、
いくつかの条件があわさって、ほとんど同時発生的にある共通ないし類似の語や表現が生ま
れたり用いられたりすることもあったのではないか、また、あくまで個々の作品から遡及的
にしか見いだされぬとしても、そうした共通ないし類似の語や表現を生みだすことを可能に
した、ある時代のある特定の時期に成立していたと想定される表現可能態の言語空間がそこ
に潜在していたのではないか――本稿は、その空間をピエール・ブルデューの用語を借りて
「文学場」の名で呼んで、20 世紀初頭における日本の近代詩と 19 世紀中葉におけるフラン
スの近代詩をそうした「文学場」という観点からとらえなおす試みである。 
(キーワード)文学場、日本近代詩、室生犀星、北原白秋、斎藤茂吉 
 
 
室生犀星（1889-1962）の『抒情小曲集』（1918 年［大 7］9 月刊）所載の詩に、「寂しき春」と
題された、犀星の作品のなかでも佳篇中の佳篇としてよく知られた詩がある。 
 
 したたり止まぬ日のひかり 
 うつうつまはる水ぐるま 
 あをぞらに 
 越後の山も見ゆるぞ 
 さびしいぞ 
 
 一日
いちにち
もの言はず 
 野にいでてあゆめば 
 菜種のはなは波をつくりて 
 いまははや 
 しんにさびしいぞ1 
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 詩の第 1 行は、日の光がしたたるといういわば光を液状のものとして可視的にとらえる印象的
な譬喩でまず目をひく。そして第 2 句にすすめば、ほんらいその第 2 句にあらわれる「水」の様
態にこそ用いられる「したたり」が第 1 行でさきどられるように「日のひかり」の様態に用いら
れているともみえ、そのため第 1 行から第２行へは必ずしも因果関係でつながっているわけでは
ないのに、あたかも目にも見えるかのように空より「したたり」だし液状化した「日のひかり」
が、「水ぐるま」を「まは［ら］」せているかのような錯覚をおぼえさせる。こうして結果的に、
水ばかりか光までもが液状化し溶けだし、その流動してやまない自然のエレメントが協働しあっ
て「水ぐるま」を永久運動させるかのような春の光景、そしてその運動のあまりの単調さゆえに
万象が鬱々と、あるいはうつらうつらともの憂いさまさえみせる、おだやかだがしかし気疎いほ
どの春の田園の光景がそこにたちあらわれてくる。 
音韻効果としても、「り」と「ひ」の反復をふくんで母音イが語頭よりしたたり落ちてゆく第 1
行（シ
．
タタリ
．
ヤマヌヒ
．
ノヒ
．
カリ
．
）にくわえ（あるいは sItAtArI→hIkArI と母音連鎖の反復もあ
る）、第２行は「ま」と「る」の音韻的旋回（ま
．
はる
．
→ぐるま
．．
）をふくみつつ、いっぽうで第 1
行第５­７音の「止まぬ」yAmAnU と第２行第５­７音の「まはる」mAwArU とで同じ母音連鎖
が７音句後半の同じ３音句の位置にあらわれることで光と水とが協働しあってそれら２つのエレ
メントの「止まぬ」そして「まはる」無窮の運動の同期を示唆する。そして目に映るその運動は
永劫に堂々めぐりするかのようにたゆみなく流れ循環する時間を可視的に示現してもいるだろう。
2そしてまた第 1 行から第２行へ、点滴（したたり）と回転（まはる）の規則正しい運動相を反映
するかのように７/５、７/５（さらにリズムを細かく切分すれば４-３/２-３、４-３/２-３）の七五
調の音律が整然と進行してゆく。 
  第 3 行以降は、のどかに、しかしたゆみなく生動しつづける周囲の田園の光景から、主体が「あ
をぞらに」ふと目を上げたとたん、思いがけなくも視界にとびこんできた遠方の「越後の山」、そ
のおそらく予想もしなかった驚きによってひきおこされたこころの揺動をその揺動を伝えるかの
ように、それまでの七五調かとおもえたのびやかな音律が第３行では急に息をのむように５音の
みとなって切り立ち、第４行でなお７/４と律はやや乱れつづける。「越後の山も」の助詞「も」
の意味的な働きはややわかりにくいが（あわせていえば第 2 連第 4 行の「はや」もなぜ「はや」
なのか必ずしもよくわからない。前行の「はな」に誘引された語ともいえる3）、なにかそこにも
うひとつ思いもかけないものを見たという驚きがこめられているといえようか。 
また第 3 行「あをぞら」の「ぞ」と響きあう、第 4 行行末「見ゆるぞ」の、濁音できわだつ助
詞「ぞ」は、つぎの最終第５行の「さびしいぞ」でさらに「ぞ」が念を押すように反復されるが、
                                                                                                                                                          
1 『定本室生犀星全詩集』第１巻、冬樹社、1978 年、64 頁。 
2 佐々木充もここに「ゆるやかに続く永遠の時間」を見ている（「〈したたる光〉…ある詩語の水脈…」、『文学・
語学』(149)、1995 年、93頁）。 
3「はや」についてはしかし、吉田精一は、これは「早くも」の意の副詞ではなく、「係助詞『は』が終助詞的に
用いられ、それに間投助詞『や』がついたもの。深い感動の意を表す。古来用いられた語だが、作者の出身地金
沢付近では今も使われている」（吉田精一『評釈現代詩歌』、旺文社、1966 年、134 頁）と解釈している。関良一
も「寂しき春」の語釈のなかでこの表現を三木露風の「去りゆく五月の詩」にみえる「今ははや」に送りかえし、
そこで露風の詩の「はや」は「感動の助詞」であると指摘した上で「今はもう」といいかえている（関良一『近
代文学注釈大系 近代詩』有精堂、1963 年、179 頁）。分銅淳作は犀星の「いまははや」の語釈で、品詞分析は
せずに、たんに「いまはもう」といいなおしている（『現代詩評釈』、學燈社、1969 年、124 頁）。 
－  16  －
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後者は前行末「見ゆるぞ」の 4 音の音律的不安定をもういちど「さびしいぞ」の５音で言いなお
すかのようにはたらいて（言いなおしの意識があればこそ「ぞ」をくりかえしたともいえるだろ
う）、第一連そのものを音律的な安定とともに締めなおしている。もとより第 4 行は、その行末
の「ぞ」が、係助詞なのか終助詞なのかあいまいなままに強引に第５行「さびしいぞ」につなげ
られている。しかもその同じ二つの助詞「ぞ」はいっぽうで俳句の切れ字を思わせつつ、しかし
単純な強調や詠嘆にとどまらない、独特の情感、いくらかおおげさなだけにユーモラスな倍音を
そえもしている。 
こうして人事とはどこまでも無縁に、ひかりや水といった自然が季節の、日々の、時々刻々の
いとなみをたゆみなくつづけている田園の光景、そして目を上げれば人間などなにほどのもので
もないかのようにあくまで超然と不動にして悠久の山なみ、そして第 2 連でもういちど下方に目
を落とせば、「菜種のはな」さえもが「波をつく［る］」かのように液状化している「野」のひろ
がり、そうした嘱目の圧倒的な生命感、空よりしたたり落ち、目路のはて春の世界のすみずみに
まで波のようにひたひたと流れひろがってゆく自然の遍満する生命の波動のなかで「一日もの言
はず」ひとりいることの寄るべなさ、寂寥感が強調される。「さびし」さの感情がいまここにいよ
いよ深切に呼びおこされ、最後、「しんにさびしいぞ」が、第一連最終句「さびしいぞ」と呼応し
ながら詩全体がその感情にむけて強くひきしぼられ終結する。 
伊藤信吉は、この詩を「抒情小曲」という明治末期から大正初期にかけて成立していたと伊藤
がみなす「抒情詩の一形態」に位置づけ、この詩の主題については「春愁の悲哀である。それ以
外の何ものでもないけれども、その悲哀――感傷性には、かならずしも脆くない何ものかがある。
感傷性の中に生命感のようなものがある」4と書いている。そして春愁といってしまえば、たとえ
ば大伴家持の「うらうらに照れる春日にひばり上がり心悲しもひとりし思へば」5にみられるよう
な万葉集いらいともいえる日本詩歌の伝統的な主題としての春愁をもちろん思い出させなくもな
い。が、「寂しき春」における詩語は、かつて島崎藤村の詩がそうであったようには、そういった
文学的記憶への参照をもとめているようにみえず、もとより和歌のようにそうした歴史的連想が
詩により濃密な「さびしさ」の情感をふかめるようにはたらいているとは思えない。むしろ、詩
のなかで二度用いられ、「寂しき春」という標題そのものにもあらわれる「さびしい」は、この詩
よりほんの少し前に刊行された北原白秋（1885-1942）の『思ひ出』（1911 年［明 44］）所収のこ
れもまた集中佳篇中の佳篇としてよく知られた「断章」にあらわれる「さみし」や「かなし」を
思い出させるものだ。 
 
           一 
    今日
け ふ
もかなしと思ひしか、ひとりゆふべを、 
    銀の小笛の音
ね
もほそく、ひとり幽かに、 
    すすり泣き、吹き澄ましたるわがこころ、 
    薄き光に。 
 
                                                   
4 伊藤信吉『抒情小曲論』、青娥書房、1969 年、16 頁。 
5 伊藤博校注『万葉集』下巻、角川書店、1985 年、312 頁。 
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           二 
    ああかなし、 
    あはれかなし、 
    君は過ぎます、  
    薫
くゆり
いみじきメロデアのにほひのなかに、 
    薄れゆくクラリネツトの音のごとく、 
    君は過ぎます。 
 
          十九 
    嗚呼さみし、哀れさみし、 
    今日もまた都
みやこ
大路
お ほ ぢ
をさすらひくらし、 
    なにものか求めゆくとてさすらひくらし、 
    日をひと日ただあてもなうさすらひくらす。 
    嗚呼さみし、哀れさみし。6 
 
「銀の小笛」や「クラリネツト」の舶来趣味の小道具をあしらい何か人工的な情景設定のもと、
擬人法や共感覚の世界を表出する譬喩とあわせ、5 音と 7 音を中心にした流麗な音律にときに６
音の破調も巧みにまぜて情感の強弱と高低を演出し、また和語による文語脈に西洋語由来のカタ
カナ語を点綴させてハイカラな雰囲気をまとわりつかせ7、にくらしいほどに日本語を華麗にあや
つる白秋（白秋は短歌においてもだれもそれまで三十一文字に見ることのなかった語彙とくにこ
うしたカタカナ語をふんだんに導入し、短歌に用いる語彙の拡充を図ったが、それはほぼ一千年
伝統的な歌語しか許容しなかった和歌（短歌）の近代化にむけての改革の一歩であったとまずは
いえよう）。けれどもそこに用いられている「かなし」や「さみし」の形容詞が、その内実を具体
的にあきらかにせぬまま、ある種類型的な情緒を漠とかもしだすためだけの符牒や記号のように
連呼されるのみで、あるいはこういってよければ、そのようにくりかえすことによってしか、そ
してそこに「ああ」「嗚呼」という感嘆をそえて強調することによってしか「かなし」や「さみし」
の内実の空疎さ、空虚さを埋められないかのようにみえる。これを中野重治のいうように「雰囲
気をぬけての実質への近づきがない」8といいかえてもよい。つまりそこにはなにか人工的な抒情
という印象がどうしてもまとわりつき、「かなし」や「さみし」はなんら深い情感や情動を切実に
つたえるものではないように感じられるのである。 
斎藤茂吉(1882-1953)は「さびし」についての考察のなかで、この語が万葉集いらいの日本の文
                                                   
6 『白秋全集』第 2 巻、岩波書店、1985 年、64-65 頁、72 頁。 
7 白秋のひとつ前の世代というべき薄田泣菫や蒲原有明らは、伝統的な七五調、五七調の音律にあきたらず八六
調などのあらたな音律を試みるいっぽう、歌語として和歌で因襲的に用いられてきた和語を避け、古事記、万葉
集にさかのぼる古語あるいはまた仏教語を詩に導入することで語彙の拡充を図っていた。 
8 中野重治『斎藤茂吉ノート』、筑摩書房、1964 年、123 頁。ただし中野のこの評言は白秋の短歌についてのも
のである。同書のなかで中野は白秋の歌について「白秋は、近代的なものを通ることなしに今日にたどりついて
いる」というような厳しい評価を下している。 
上田　和弘
－  18  －
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芸のなかで用いられてきたことをたどりながら、それが「人間本来のある切実な心の状態をあら
はすのに適当な語であるから、縦ひ色調上の細かい変化はあつても、根本に於ては依然として『伝
統』を続けていくことが出来るであらう」1（「『さびし』の伝統」）と書いていた。そういう意味
で「さびし［い］」は、いやおうなくたしかに「伝統」を沈殿させ、歴史的連想をふかく湛えた語
であり、いっぽうでそうであるだけに「人間本来のある切実な心の状態」というよりある種の類
型的な情調をただただ雰囲気として安直に誘引するだけの語になりかねず、どうしてもその使用
に慎重さがもとめられる語ということになろう。茂吉自身、同じ「かなし」や「さび［み」し」
を、白秋や犀星と並行あるいはむしろ同期するように、『赤光』（1913 年［大 2］）や『あらたま』
（1921 年［大 10］）においてしきりに用いていた。9茂吉にとって、それはある意味、千年以上の
歴史を経てきた語をその語ほんらいがもつ「覚官的に切実」、「肉体的であり、人間的である」10（斎
藤茂吉）ところにまでその根源的な意味をとりもどすことでもあったはずである。たしかに茂吉
には 
 
   さびしさびしいま西方にくるくるとあかく入る日もこよなく寂し11 
  
のような白秋の「さびし」の連呼にも似た歌があるいっぽう、  
        寂しさに堪へて空しき我
あ
が肌に何か触れて来
こ
悲しかるもの12 
うらがなしいかなる色の光はや我のゆくへにかがよふらむか13 
        けだもののにほひをかげば悲しくもいのちは明
あか
く息づきにけり14（以上『赤光』） 
    うつしみは悲しきものか一つ樹をひたに寂しく思ひけるかも15 
    寂しかる命にむかふ土の香の生
しょう
は無しとぞ我
あ
は思はなくに16（以上『あらたま』） 
といった歌のなかでは実存の深みにまでとどく、あるいは茂吉のことばでいえば「生
いき
のあらはれ」
としてのさまざま含蓄をもつ「さびし」や「かなし」へと重く意味が充填されてゆく。 
ここでもういちど犀星の詩の「さびしいぞ」にたちかえれば、もとより読者は詩のなかで、ひ
たひたと押しよせ流動してやまない春の自然の生命の遍満に向きあうなかで詩人が感じとる「さ
びし」さの内実を確実に読みたどることができ、したがってそこでは「さびし」さという語にた
                                                   
9 西郷信綱は「『赤光』から『あらたま』への道は、「かなし」から「さびし」への移行であったといわれている」
と書いている（『斎藤茂吉』、朝日新聞社、2002 年、162 頁）。 
10 「『さびし』の伝統」、『斎藤茂吉選集』第11巻「随筆」、岩波書店、1981年、84-98頁。初出は 1937年 4月『思
想』誌上。 
11 『日本近代文学大系 43 斎藤茂吉集』、角川書店、1960年、69頁。 
12 同上、121 頁。 
13 同上、124 頁。 
14 同上、95 頁。 
15 同上、248 頁。 
16 同上、249 頁。 
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よって伝統的な春愁といった情感の喚起をうったえるといった安直な詩的操作はとうぜんなく、
「さびし」さはあくまで詩の展開のなかで内発的に生まれ、内実が充填され、表白されているも
のとなっている。そして、白秋が感動詞「ああ」をそえて感情を高潮させようとしたのにたいし、
犀星詩の「さびしい」は助詞「ぞ」によって強調されているが、それは犀星にあっては、白秋の
ように「さびしい」という語をそのままに使えば陳腐になりかねないことを恐れる言語意識が反
射的にはたらいて、あたかも照れかくしのように詩人は「さびしい」に助詞「ぞ」をそえ、伝統
的で、ある意味手あかのついたその語を微妙に異化しようとしたのではないかとも考えられる。 
しかも「ぞ」についてはそればかりではないかもしれない。詩人は文末をどう止めるかという
苦慮のすえに、「ぞ」という助詞を（「見ゆるぞ」の「ぞ」にも誘発されてということがあったに
せよ）思わず最後「さびしい」に添えたのではないかとも考えられるのである。 
文語と口語との言語態上の差異は、文末表現においてこそもっとも明瞭に示現するものである。
犀星の「寂しき春」においても、詩を書くにあたって終始一貫文語脈で詩を流麗にうたいあげて
ゆくというのでなく、つまり必ずしも文語体を絶対的な自明としない、文語と口語のはざまで微
妙にゆれうごく言語意識のなか、詩人は文語脈に口語的な擬態語擬音語（「うつうつ」）を投じ、
いっぽうで文末にしてもあからさまに定型的な文語表現で済ませるということができなかったの
ではないか。 
たとえばほぼ同時期、三木露風（1889-1964）が多くの詩で、たとえば「去りゆく五月の詩」
（1909 年［明 42］刊『廃園』所収）におけるように、 
 
われは見る。 
廢園の奧、 
折ふしの音なき花の散りかひ。 
風のあゆみ、 
靜かなる午後の光に、 
去りゆく優しき五月のうしろかげを。 
空の色やはらかに靑みわたり、 
夢深き樹には啼く、空しき鳥。17 
 
と詩行そのもの、あるいは複数の詩行で構成される文の多くを体言止めにして（あるいは語順倒
置なども多用して）文を用言で終止させることを注意ふかく避けようとしていたこと（それはし
かし結果として露風の詩に単調な文体的特徴をもたらすこととなった）、いっぽう萩原朔太郎
（1886-1942）は萩原朔太郎で有名な「竹」（1917 年［大 6］刊『月に吠える』所収）において 
 
光る地面に竹が生え、 
青竹が生え、 
地下には竹の根が生え、 
根がしだいにほそらみ、 
                                                   
17 『明治文学全集 河井酔茗・横瀬夜雨・伊良子清白・三木露風』 第 59 巻、筑摩書房、1969 年、271 頁。 
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根の先より繊毛が生え、 
かすかにけぶる繊毛が生え、 
かすかにふるえ。18 
 
というように文を動詞終止形で完結させず、連続する動詞連用形で詩を最後まで牽引しようとし
ていたこと、19そこには犀星の「ぞ」もふくめて露風も朔太郎も詩句における文末表現に苦慮し
ていたこをうかがわせるものがあり、苦心のすえ三者三様それぞれ効果（とりわけ朔太郎におい
てはめざましい効果）の異なる文末表現を見いだしたというべきだろう。そして、文語から口語
へという詩の言語態の移行が詩人たちのあいだで明治 40 年代前後から喫緊の課題として日程に
上り（1907 年［明 40］9 月川路柳虹の発表した「塵溜」を口語詩第一作とするのが通説である）、
20その後もなお詩を文語で書くか口語で書くかが激しい論争となるほどに詩人たちのあいだでそ
の選択が喧噪をもって語られていた時代にあって、詩をどのような言語態で書くかについてみず
から問いつめ問いなおし、そのなかで試行錯誤していた詩人たちの言語意識がそうした文末表現
にかいまみえるように思われる。あるいはすくなくともいえることは、明治 40 年代に詩を本格
的に書きはじめた詩人たちにとって、露風でさえ終始あくまで文語に全面的に寄りかかって詩を
書くことへの微妙なためらいがすでにそうした文末表現にあらわれていたのではないかというこ
とである。 
犀星の『抒情小曲集』には、ときにその無法ぶりが目をむかせる初期犀星ならではの言語的驚
きにみちた、悪くいえば乱暴で無体な措辞、よくいえば斬新にして奔放自在の日本語があらわれ
ている。21いっけん文語詩の体裁をもつかにみえる「寂しき春」でも、ことばが、定型律をゆる
くくつろがせたリズムにのせて、ゆるゆると無造作に語法や喩法において日本語の通常の慣用や
規範を踏みこえてゆく。それでいてことばがいきいきと生動していて、いっけん文語のようにみ
えて文語がしばしば陥る類型的措辞をまぬかれた、詩としての尽きせぬ魅力には瞠目すべきもの
がある。白秋であれ朔太郎であれ短歌の創作から詩へと近づいた明治いらいの多くの詩人たちと
ことなり、犀星が、もとより文語に口語をまじえることをそのジャンル的指標にする俳句によっ
てまず文学修業をはじめたこともおそらく影響しているのだろう、22文語と口語という境界をさ
                                                   
18 『萩原朔太郎全集』第 1 巻（補訂版）、筑摩書房、1986 年、21 頁。この校訂全集では引用最終句の行末は「ふ
るへ」になっているが、ここでは『月に吠える』初版の形の「ふるえ」に戻した。歴史的仮名遣いとしては誤り
であるが、朔太郎はおそらく「生え」と「ふるえ」で音韻的ばかりか視覚的にも韻をふませようとしていたと考
えられるからである。 
19 この切迫感を喚起する連続する動詞連用形を朔太郎は「春夜」でふたたび「そよそよと潮みずながれ、／生物
の上に潮みずながれ[…]」と用いたのを、三好達治は「あはれ花びらながれ／をみなごに花びらながれ／をみなごし
めやかに語らひあゆみ／うららかの跫音空にながれ[…]」（『測量船』「甃のうへ」）と朔太郎の「竹」とはまったく印象のことな
る流動感にみちたものへと変容させるだろう。 
20 服部嘉香『口語詩小史』、昭森社、1963 年、20 頁参照。 
21 三好達治の評言につぎのようなものがある。「室生さんの初期作品は、当時にいはゆる口語自由詩の、その種
の形式のものではなかつた。その種の説明的散文的傾向には就かず、饒舌には就かず、用語は雅言といふのでも
ないが話し言葉といふのでもなく、用法は簡潔と省略とを重んじた点で最も話し言葉的ではなかつた。さうして
また屢屢それらが辻褄の合ひかねた点で、省略法とばかりもいひきれない彼に独特の一足跳びを伴つた。いはば
非論理性を伴つた。」（『現代詩読本 6 室生犀星』思潮社、1979 年、217 頁。これは『室生犀星全集』第 1巻解説
の再録である） 
22 ただし犀星の全俳句を収載した『室生犀星句集 魚眠洞全句』(北国出版社、1977 年)を読むかぎり、俳句から
詩への創造上の直接的、つまり目に見えるかたちでの影響はないようにみえる。 
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して意に介さぬ、その自由奔放にくりだすことばには軽みとユーモアの倍音をおのずとまつわり
つかせて、思いもかけない日本語の表現可能性を切りひらいた初期犀星の面目躍如たる詩的世界
および詩語の展開がそこにある。それはたんに感覚的直感的な言語使用というのではない、つま
り「野蛮は研鑽によって手に入れることができない」23というようなしばしば語られる犀星の「野
蛮」から来る恐れを知らぬ言語的蛮勇、あるいは「無学」24ゆえにこそ生まれた無法無体な日本
語というだけではなかったはずである。詩をどのような言語態で書くかということをいやがおう
でもみずからに問いかけざるをえなかった時代にあって、朔太郎や犀星たちはたんなる口語詩と
いう以上に、ありうべき「詩語としての日本語」25をもとめて言語的冒険を敢行しようとしたの
であった。すくなくともそのことにどれほどの自覚があったかは措くとしても、26文語から口語
への移行期であったがゆえにかえって文語でもあり口語でもある、あるいは文語でもなく口語で
もない、あるいは文語口語、同時併存可であるような日本語の表現可能性が逆説的にかつてなく
ゆたかにひろがっていた詩史的にまれに見る僥倖といえば僥倖といえる（もちろん同時に苦難に
みちた）言語的地平において、ときに大胆、ときに手さぐりにもちかい模索にあって、朔太郎や
犀星たちが一瞬つかみえた、そしておそらく一回かぎり可能であった詩語として日本語、「これま
でに書かれたこともなければ多分書くことを考えられたことさえなかった」27日本語が『月に吠
える』や『抒情小曲集』の日本語であった。28安易に文語にもたれかかることもなく、性急に口
語へと走ることもなく、一面では文語と口語とがきびしく接しあうその言語的緊張、一面では文
語と口語とが親和的にまじりあう言語的融和のなかで、朔太郎の「竹」などとあわせて、つぎに
引用する犀星の「室生犀星氏」などはその文語と口語との界面においてこそ可能であった比類な
き言語的達成といえる。文語自由詩といえばそういえなくもないが、作法正しい文語などどこ吹
く風とばかりに、なんと野放図で無法な日本語がそこにあることか。にもかかわらず音律（七音
と五音が中心）ばかりか音韻（インイン
．．．．
-［シガツ］-シ
．
ン
．
ジツ-キンシン
．．．．
-シンジン
．．．．
、ウ
．
レシミ-
ウ
．
ツトリ-［ヒトリ］-ウ
．
ツクシクのほか「ド［ト］」と「リ」とのゆるやかな脚韻)もゆたかに、
なんと「うつとりとうつくしく」ことばがいきいきと躍動し生動していることか。 
                                                   
23 中野重治『室生犀星』、筑摩書房、1968 年、11 頁。 
24 日夏耿之介『日本近代詩史論』、角川書店、1949 年、188 頁。「室生に於てはその無学がその才能の高さを蔽つ
て逆効果を奏し却て見栄えのあるものにして見せ、単純の内に複雑を蔵してゐるかの如くに迷想せしめる…」と
ある。 
25 折口信夫（釈超空）が 1950 年に発表した、翻訳論としてもよく知られているエッセーの題名（『現代詩講座 第
二巻』創元社、1950 年所収）。 
26 朔太郎のほうは詩的出発当時から、実作とあわせて、あらたな「詩語としての日本語」をもとめての詩論を数
多く、そしてほぼ生涯にわたって、不得手ながらも懸命に書きつづけた。 
27 中野重治、前掲書、12 頁。 
28 犀星も朔太郎も、『抒情小曲集』や『月に吠える』に収めた最初期の詩以降はしかし、いよいよ口語詩の冒険
へと乗りだしてゆくことになる。なお、つけくわえておけば、完全に文語でも完全に口語でもないという言語状
況ゆえにかえってゆたかな表現可能性を潜在させた詩史的境位というのは、斎藤茂吉においても、万葉語や古代
語法（および擬似万葉語法）と独自の造語や擬態語擬声語をふくむ口語日本語とを融合させた『赤光』の時代こ
そがその言語的栄光の絶頂であったといわねばならない。それは詩においても短歌においても「詩語として日本
語」あるいはたんに日本語そのものの歴史にとって、文語から口語へと転換してゆく移行期にあって、そのまさ
に移行期ゆえにこそ実現しえた 1 回かぎりの奇蹟ともいうべき日本語のゆたかな可能性の地平がかいま見えた瞬
間だったのかもしれない。なお茂吉の『赤光』の言語的特徴として「日本のことばの歴史上、いまだかつて一続
きの文を構成したことのない複数の語詞が、三十一音のうちに同居させられている」ことを指摘した品田悦一『斎
藤茂吉』、ミネルヴァ書房、2010 年も参照のこと。 
－  22  －
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みやこのはてはかぎりなけれど 
わがゆくみちはいんいんたり 
やつれてひたひあをかれど 
われはかの室生犀星なり 
脳はくさりてときならぬ牡丹をつづり 
あしもとはさだかならねど 
みやこの午前 
すてつき
、、、、
をもて生けるとしはなく 
ねむりぐすりのねざめより 
眼のゆくあなた緑けぶりぬと 
午前をうれしみ辿り 
うつとりとうつくしく 
たとへばひとなみの生活をおくらむと 
なみかぜ荒きかなたを歩むなり 
されどもすでにああ四月となり 
さくらしんじつに燃えれうらんたれど 
れうらんの賑ひに交はらず 
賑ひを怨ずることはなく唯うつとりと 
すてつき
、、、、
をもて 
つねにつねにただひとり 
謹慎無二の坂の上 
くだらむとするわれなり 
ときにあしたより 
とほくみやこのはてをさまよひ 
ただひとりうつとりと 
いき絶えむことを専念す 
ああ四月となれど 
桜を痛めまれなれどげにうすゆき降る 
哀しみ深甚にして座られず 
たちまちにしてかんげきす29 
 
室生犀星氏はここで、伝統的な詩的形象であるさくらとも交わらず、もとより高雅な文語の坂の
上の高みで謹慎無二に行いすますこともせず、むしろあしもとはさだかならねど、文語の坂の上
からつねにつねにただひとりうつとりとうつくしくわがみちをくだらんとするかのようである。
ただそのくだってゆく先は必ずしも室生犀星氏にとって現在ひとが知るような口語というわけで
はなかったかもしれない。それは、時代のなかで口語が意識されつつも、犀星自身のなかではそ
                                                   
29 『定本室生犀星全詩集』第１巻、前掲書、82 頁。 
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の口語がどのような詩語としての日本語となるのか自明のものとしてあったわけではなく、むし
ろそれはある意味ほとんど未知なものであったはずだからだが、しかしいっぽうこの詩では、音
律や音韻を徹底動員しての、文語の無謀な、あるいは粗暴な、あるいはほとんど爽快なまでの傍
若無人な冒険のなかで文語がなにか別の日本語、文語は文語でもいまだだれも見たことのなかっ
た日本語になりかわらんとするばかりの衝迫だけは感じられよう。 
 
ここで「寂しき春」について、こうした文学史上の位置づけからもういちど詩のテクストにた
ちもどる。 
「寂しき春」はあらためていえば初期犀星に特徴的な喩法と語法がくりひろげられている作品
である。まず喩法に注目すれば、さきほど見たように、冒頭第１行には、初期犀星にあって、同
じ時期に創作されたと思われる「美しきみ寺」（1914 年［大 3］4 月『風景』初出、のちに詩集『青
き魚を釣る人』収録）にあるもっと過激な詩句「うぐひすしたたり」30につらなるような、液体
的なものではないものが「したたる」ととらえる喩法があらわれる。いっぽう第 2 行には「うつ
うつ（まはる）」という、完全に擬態語ともみえず、かといって単純に「鬱々」という漢字表記に
置きかえればそれで済ませられるともみえぬ奇態な語法があらわれる。これは「桜すんすん伸び
ゆけり」31（「桜と雲雀」）、「すゐすゐたる桜なり」32（「前橋公園」）、「砂山に雨の消えゆく音／草
もしんしん／海もしんしん」33（「砂山の雨」）、「松はしんたり／松のしん葉しんたり」34（「天の
虫」）、「トツプトツプ汽車は出てゆく／汽車はつくつく／あかり点くころ」35（「上野ステエシヨ
ン」）、「わがゆくみちはいんいんたり」（「室生犀星氏」）などにもつらなる、『抒情小曲集』時代の
犀星を特徴づける独自の奔放きわまりない語法であるといえるだろう。 
 ここで、いま挙げたふたつの喩法と語法を、詩人個人の創造史にとどまらず、もう少し同時代
の日本近代詩にひろげて表現史的な観点から眺めなおしてみたい。 
まず第 1 句にある日の光がしたたるという喩法についていえば、北原白秋の『真珠抄』（1914
年［大 3］9 月刊）収載の、「わが独自の創見にして、歌俳句以外に一の新体を開くべき」36ものと
して白秋みずから〈短唱〉と名づけるところの形式で書かれた 67 篇のなかのひとつに、これも
またよく知られた次のような作品がある。 
 
 滴るものは日のしづく静かにたまる眼の涙37 
 
機智だけでみごとに屹立している一行詩とみえなくもない。が、いっぽうで仔細に読むと、シ
．
タ
                                                   
30 『定本室生犀星全詩集』第 2 巻、6 頁。 
31 『定本室生犀星全詩集』第１巻、前掲書、65 頁。 
32 同上、66 頁。 
33 同上、67 頁。 
34 同上、80 頁。 
35 同上、80 頁。 
36 『白秋全集』第３巻、岩波書店、1985 年、242 頁。 
37 同上、225 頁。萩原朔太郎は、「真如」（1914 年 10 月雑誌初出）という詩で、この白秋の詩句の「日」を「血」
に変えて、「したたるものは血のしづく」という詩句を書いている（『萩原朔太郎全集』第 3 巻（補訂版）、筑摩書
房、1986 年、82 頁）。 
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タル、ヒ
．
ノシ
．
ヅク、シ
．
ヅカと、「イ」音（あるいは「シ」）が行頭より滴りおちてゆき、それと入
れかわるように後半句にシヅカ
．
、タ
．
マ
．
ル、ナ
．
ミダ
．
と「ア」音がたまってゆく、と同時に前半句か
ら後半句にかけて、シタタル
．．．
からタ
．
マル
．
へ、シヅ
．．
クからシヅ
．．
カへと語と音がすり替わるのにあわ
せて天より滴りおちてきたありがたい日のしずくがそのまますり替わるように人間の眼に静かに
たまってゆく涙へと変容する何か一種の奇蹟ともいうべき聖変化（葡萄酒がキリストの血に変わ
るのとは逆であるが）、すくなくともある種の神秘が一行に顕現しているともいえる（それはこと
ばの神秘でもあるが、悪くするとことばの手品のようにもみえる）。 
この詩の初出について確認しておくと、1913 年［大 2］9 月の『スバル』に発表されたもので
あることがすでに知られている。そして初出時は「滴るものは日のしづく。静かにたまる眼の涙。」
というように句点がつけられていた。38 
いっぽう犀星の「寂しき春」は詩集に収録される前、さいしょ「菜種の畑」の題で 1914 年［大
3］『アララギ』4 月号に「草木信念 一九一四・三月利根川の岸辺にて」39という総題のもと他の
４篇の詩といっしょに発表されたものが初出であった。 
 
 菜種の畑に 
 したたり止まぬ日の光 
 うつとり うつとりまはる水ぐるま。 
  あをぞらに 
 えちごの山も見ゆるぞ 
 さみしいぞ。 
ひねもす言はず 
まれに菜種の黄をあびて 
さみしいぞ 
こうこうと利根川は鳴れども 
みがかれ光るひびきのなかを泳げど 
いまははや 
しんにさみしいぞ40 
 
 その後この初出稿は、題は「菜種の畑」のまま、冒頭第一句のみが削除されるかたちで 1916
年［大 5 ］7 月『感情』に再掲されたあと、1918 年［大 7］9 月刊の『抒情小曲集』に題も「寂し
き春」と改められ本稿冒頭に引用したテクストとなって収録された。  
この日の光がしたたるという、そこに見られる光の液状化という独特の喩法の共通性、という
より「日」と「したたり［る］」の語彙連合に着目して、犀星と白秋のこれら 2 篇の影響関係が
                                                   
38 『白秋全集』第３巻、518 頁参照。 
39 『定本室生犀星全詩集』第１巻、前掲書、560 頁。ただし同頁では「利根山」とあるが、これは誤植で、『ア
ララギ』1914 年 4 月号、6 頁（1975 年刊教育出版センター復刻版による）では「利根川」とあるので、そのよう
に訂正した。 
40 『定本室生犀星全詩集』第１巻、前掲書、562 頁。 
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両作品発表当時より指摘されてきた。かつて白鳥省吾、そして吉田精一は白秋が犀星を模倣した
とする説を展開したが、41上で見た初出の先後関係からすれば、むしろ犀星のほうが白秋の〈短
唱〉に影響をうけて「寂しき春」の冒頭句を発想したのではないかとみるほうが理にかなってい
るようにみえる。じっさい、このことを文献学的に実証してみせた久保忠夫によれば、犀星は、
1914 年［大 3］4 月の上掲「菜種の畑」雑誌発表のすぐあと、翌 5 月発行の『詩歌』に、白秋の
短唱を引用しつつ、それを同年 2 月から 3 月にかけて萩原朔太郎に会うべく前橋に来ていた当時
42（引用文にある「利根川旅中のあひだ」）みずから愛誦していた旨の文章を掲載していた。 
 
この詩［「滴るものは日のしづく…」］は昨秋九月［1913 年］スバル所載北原白秋氏の真珠
抄の一章にてこれあり、利根川旅中のあひだ、河原にねころびてまいにち誦ひまうし候。［…］
まことにしたたるものは日の光
．．．．．．．．．．
のみにて候ひき。河原いちめん滴るものは
．．．．．
まことに日のしづく
．．．．．
にて候ひき。孤独をかんじ入りしこととて此一章わすれられず候。43 
 
こうして「犀星が白秋の『滴るものは』の短唱を愛誦することによって、冒頭の佳句『したたり
止まぬ日のひかり うつうつまはる水ぐるま』を導き出した」44とする久保忠夫の指摘はじゅう
ぶん根拠あるように思え、それまでの定説を覆す画期的なものであったかともみえる。 
しかし次のような事実を知るとき、ことはどうなるだろうか。 
じつは白秋が上掲の詩句を発表する数年前に、犀星みずから、液状でないものについて「した
たり」という喩法を習作時代なんども用いていた。たとえば 1909 年［明 42］5 月の『新声』に掲
載された「夜のしづく」には、白秋の詩句にあった「しづく」と「したたり」の語彙連合がすで
に見いだされるのである。 
 
    ふかき夜のしづくしたゝり 
    ふかき夜のさしぐみ流る［…］45 
 
さらに、同年 11 月の『中学文壇』の「盲人のゆめ」には 
 
  喪服も長き楽人の冴えたるさけび 
                                                   
41 吉田精一は「この［白秋の］作には意識的にせよ、無意識的にせよ、犀星の「寂しき春」からの影響が感じら
れる」と書いている（『日本近代詩鑑賞（大正篇）』、新潮社、1953 年、95 頁参照）。 
42 この前橋旅行（犀星のいう「利根川旅中」）の詳細については、たとえば三浦仁『室生犀星 詩業と鑑賞』、お
うふう、2005 年、63 頁参照。 
43 久保忠夫「犀星の『寂しき春』」、『室生犀星研究』所収、有精堂、1990 年、22 頁からの引用、傍点は上田。こ
の論文はまず 1956 年 12 月、大学紀要に発表されたあと、同書に収録にあたって重要な補訂がなされている。こ
の補訂最終版をもって本稿では久保忠夫説とする。 
44 同上、17 頁。 
45 『定本室生犀星全詩集』第 1 巻、前掲書、381 頁。この詩はのちに『十九春詩集』（1933 年）に収録される。
なお蒲原有明の「今宵のあるじ」（1905 年 6 月『国詩』初出、のち『春鳥集』収録）には「よろこびの、愁ひの
／雫したたり添ひ、／そのおもに残せる／痕をだに、見よ、いざ」という詩句があるが、「よろこびの、愁ひの雫」
は涙の迂言的表現として、詩句は涙（液体）のしたたりを表現している。いっぽう犀星の詩句では「夜のしづく」
は、雨や露（液体）の迂言的表現ではなく、夜の深まりの隠喩的表現となっている。その点異なるが、ただそこ
に影響関係がなかったとも言いきれない。 
上田　和弘
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    そもやかてたからにひくく 
    死の音楽ぞしたゝりつ滴りつ……。46 
     
とあり、1910 年［明 43］年 2 月の『スバル』掲載の「尼寺の記憶」には 
 
    あはれ底力ある誦経のものあまさ 
    点々としたゝり、 
    白くするどく闇に浮きなやむ。47 
 
という詩句もある。「日光」の「したたり」そのものではないにしても、1909-1910 年にかけて
犀星の雑誌発表された習作詩篇に「したたり」なる語が集中的にあらわれているのである。 
 では、久保忠夫の指摘にもかかわらず、むしろ白秋こそがさきに雑誌発表された犀星の詩のた
とえば「ふかき夜のしづくしたゝり」のような詩句に目をとめ、それに示唆をうけて「滴るもの
は日のしづく」という句を作ったということになるのだろうか。そして白秋の上記の詩句を愛誦
していたとみずから語る犀星は、かれよりわずか 3 歳年上とはいえ早熟の詩才を発揮して 1909
年［明 42］に『邪宗門』、1911 年［明 44］には第 2 詩集『思ひ出』を上梓し、当時詩壇中央でめざ
ましい活躍をしていた白秋を景慕尊崇するのあまり、みずからの詩句の独創をむしろ白秋にあえ
て譲ったのであろうか。自身の詩句からの白秋の剽窃ないし借用をひそかに知りつつも、「したた
り」の喩法をめぐる白秋のみごとな自家薬籠ぶりにむしろ謙虚に感嘆していたのであろうか。あ
るいは犀星はこの喩法についてみずからのプライオリティーを主張するほどにはみずからの独創
とは考えてはいなかったのだろうか。あるいはもっと単純に犀星は自分のかつて書いた詩句を迂
闊にも忘れてしまっていたのだろうか。 
 しかしここで、さらにまだ驚くべき事実がある。 
1913 年［大 2］雑誌初出の白秋の短唱以前に、さらにまた 1909-1910 年［明 42-43］に発表され
た犀星の習作作品より前に、1908 年［明 41］三木露風が、つぎのような詩句をふくむ「白昼」（1908
年［明 41］4 月『新潮』初出、翌年 9 月刊『廃園』収録）を雑誌に発表していた。 
   
    あふぎ見たまへ、かの光 
    白く顫へてしたたるを。48 
 
また「野路の日光」（1908 年［明 41］10 月『ハガキ文学』初出、『廃園』収録）では 
 
  草のいきれ、 
                                                   
46 同上、381 頁。 
47 同上、382 頁。 
48 『明治文学全集 河井酔茗・横瀬夜雨・伊良子清白・三木露風』、前掲書、309 頁。本稿において、詩の初出
誌の詳細にかんしては、詩人の全集校訂本などの解題に記載がないものは、三浦仁の貴重な労作『日本近代詩作
品年表』（明治篇）、秋山書店、1984 年に拠った。ただし初出誌については同書で知ることができるが、本稿に引
用したのは詩集『廃園』所収形であり、それと初出形とのあいだに異同があるかどうかについては残念ながら未
確認。 
－  27  －
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  赤い花、 
    まつしろに輝く野の小石、 
    午後の空は眠つて 
    日光がしたゝる。49 
 
という詩句が読まれる。そして総題を「郊外」とした詩のその第１篇「四月」（1909 年［明 42］4
月『運動世界』初出、『廃園』収録）は次のように始まっていた。 
  
 いと軽き夢を誘ふ蜜蜂
す が る
のひびき―― 
 静かなる四月の日、緑の草に、 
 日光は甘くしたゝり、 
 しろがねの色に輝く。50 
 
また上掲の詩はすべて「日光のしたたり」だが、つぎの詩「嘆」（1909 年［明 42］4 月『新潮』
初出、『廃園』収録）では「月のしたたり」も読まれる。 
 
 白き月 
 水にしたゝり 
 泣きぬるゝ 
 並木のすがた……51 
 
このことから、「月のしたたり」のほうはいま措くとして、日光のしたたりの喩法において犀星の
みならず白秋までもが露風に影響をうけていたと推測してみることは可能であろうか。52 
ただいっぽうで、白秋自身は、「濃霧」（1908 年［明 41］11 月『明星』初出、翌年３月刊『邪
宗門』収録）で、 
 
  朧たる暑き夜の魔睡……重く、いみじく、 
                                                   
49 同上、294 頁。 
50 同上、295 頁。 
51 同上、276 頁。 
52 犀星や白秋のものとしてよく知られた日の光が「したたる」なる喩法がかれら以前に露風にすでに用いられて
いることをいささかの興奮をもって発見し、久保忠夫説を訂正できるのではないかと考えた筆者が、先行研究に
おいてそのことがすでに指摘されているかどうか露風関連の論文を調べはじめるなかで出会ったのが佐々木充の
「〈したたる光〉――三木露風の場合」（『千葉大学教育学部研究紀要』、II、人文・社会科学編 46、1998 年、159-166
頁）という論文であり、その論文からさかのぼって氏の「〈したたる光〉――ある詩語の水脈」（『文学・語学』(149), 
1995 年、91-100 頁）にはじまる、まさに「したたる」なる詩語の水脈を日本近代詩歌（それにとどまらず古典文
学にまで探しもとめて）のなかに精細にたどった一連の論文であった。そして氏が、筆者とほぼ同じ出発点から、
筆者より早く、かつより徹底した文献調査をすでにおこなっていることを知った。ただ筆者なりの着眼点や発見
そして作品分析もあると考えて本稿を書いたこと、とはいえ本稿を書くにあたって佐々木氏の調査を参照させて
いただき、また筆者なりの考察をすすめる上でもそのデータから多大の恩恵をうけたことをここに記しておきた
い。 
上田　和弘
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音もなき盲唖
ま う あ
の院の雰囲気に月はしたたる53 
 
と「月のしたたり」だけは露風よりわずかばかりその使用が早いのである。なお『邪宗門』には
「しとしとと夢はしたたる」54（「噴水の印象」）、「なやみかすけき Chopin の楽のしたたり」55（「樅
のふたもと」）という詩句もみえることも挙げておこう（後者は犀星の「死の音楽ぞしたゝり滴り
つ」との類似に注意）。また「物理学校裏」（1910 年［明 43］４月『スバル』初出、1913 年［大 2］
7 月刊『東京景物詩』収録）でも 
 
  肺病院の如
やう
な東京物理学校の淡
うす
い青灰色の壁に 
いつしかあるかなきかの月光がしたたる。56 
 
と、やはり日光ではなく月光が「したたる」という詩句を書いている。 
 露風は日光の「したたり」、白秋は月光の「したたり」というかたちで両者には「したたり」に
かかわる形象においてある種の偏向があるともいえるが、とくに白秋の二例ある月としたたりと
の連合については、日本の近代詩を愛読したものならだれしもがそこで思いだすのは蒲原有明
（1875-1952）の詩句であろう。 
蒲原有明の『春鳥集』（1905 年［明 38］7 月刊）には有名な「日のおちぼ」（1904 年［明 37］1
月『新声』初出）が巻頭詩におかれ、冒頭は以下のようになっている。 
 
 日の落穂
お ち ぼ
、月のしたたり、 
残りたる、誰
たれ
か味ひ、 
 こぼれたる、誰かひろひし、 
 かくて世は過ぎてもゆくか。57 
 
ひるがえって、ではこの詩句における有明の詩想の貴重な一滴が、「したたり」の水源にして最初
                                                   
53 『白秋全集』第１巻、23 頁。詩にそえて「1908 年［明 41］10 月」とあり、これは創作の日付と考えられる
だろう。また引用箇所は初出形（同、613 頁）と詩集所収形で字句は同じである。なお〈したたる光〉の北原白
秋における使用を調査した佐々木氏の論文ではこの「濃霧」の詩句が漏れおちている（佐々木充「〈したたる光〉
――北原白秋の場合」、『千葉大学教育学部研究紀要』、II、人文・社会科学編、44、1996 年 113-122 頁）。佐々木氏
はとりわけ「日光」と「したたり」の結びつきに着目して事例収集をおこなっているため、白秋の「濃霧」の場
合「月のしたたり」ということもあり、こうした遺漏があったのかもしれない。筆者自身は、白秋のこの詩句は
本稿でのちに見るように「したたり」をめぐる詩語の水脈にあってとても重要な事例と考えており、つまり象徴
主義的な共感覚という観点で、日光であれ月光であれ、光が液状化してしたたるという表現として注目すべきも
のと考えている。 
54 『白秋全集』第 1 巻、94 頁。 
55 同上、106 頁。 
56 『白秋全集』第 3 巻、38 頁。この箇所は初出形（同全集第 2 巻、362 頁）で誤植と考えられる「月光がしたる
る」のほかは初出形と詩集所収形で字句は同じである。なお同詩には「暗い裂けた葉の縁から銀の 憂 欝
メランコリイ
がした
たる」という句もみえる。 
57 『明治文学全集 土井晩翠・薄田泣菫・蒲原有明』第 58 巻、筑摩書房、1967 年、286 頁。初出形（『新声』1904
年 1 月号、63 頁。1983 年刊ゆまに書房復刻版による）と詩集所収形に異同はない。 
－  29  －
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のしずくとなって白秋、そして露風や犀星にまでしたたり落ち、おのおのの詩人の創造の場へと
流れこんでいったのであろうか。58 
しかし注意しなければならないのは、有明の問題の詩句では、「日の落穂」も「月のしたゝり」
も時や歳月の意味での「日」や「月」であり、つまり地に落ち忘れさられてゆく落ち穂のような
日々、一滴一滴水のしたたりのように失われてゆく月々というあくまで時間の隠喩的表現であり、
空にかかる日であれ月であれその光の液状化という特異な共感覚的なヴィジョンを示したもので
はないということである。じっさい、「日のおちぼ」冒頭句にみられる発想は、矢野峰人の指摘い
らい、イギリスの詩人ダンテ・ゲイブリエル・ロセッティ（1828-1882）の詩「失われた日 （々Lost 
days）」から汲んだものとされていて、しかもロセッティの詩でもたしかに「麦の落ち穂」ears of 
wheat も「血のしたたり」drops of blood も「人生の失われた日々」という時や歳月の隠喩的表
現として用いられているのである。59 
  The lost days of my life until to-day, 
  What were they, could I see them on the street 
  Lie as they fell? Would they be ears of wheat 
  Sown once for food but trodden into clay? 
  Or golden coins squandered and still to pay? 
  Or drops of blood dabbling the guilty feet? 
  Or such spilt water as in dreams must cheat 
  The throats of men in Hell, who thirst alway?60 
こうしてみれば、白秋や露風たちが有明から着想をえたとして、有明の詩の誤読、あるいはもう
少し精確にいえば創造的誤読をすることによって、この先蹤となる有明の詩句を共感覚的な表現
へと換骨奪胎していったと推定してみることは可能かもしれない。61 
さらに同時代的な位相からいえば、ドイツ語圏オーストリアの詩人フーゴー・フォン・ホーフ
マンスタール（1874-1929）の初期詩篇「体験」（1892 年創作、1903 年刊行『選詩集』初出）の
冒頭部分―― 
Mit silbergrauem Dufte war das Tal 
  Der Dämmerung erfüllt, wie wenn der Mond 
  Durch Wolken sickert. Doch es war nicht Nacht.62 
                                                   
58 北川透（『詩の近代を越えるもの』思潮社、2000 年、169 頁）も犀星の詩句の遠い淵源には有明の「月のした
たり」があったのだろうととらえているようだ。 
59 矢野峰人『蒲原有明研究（新訂版）』、日本図書センター、1984 年、134 頁。関良一や佐々木充もこのことを追
認している（関良一、前掲書、131 頁；佐々木充「〈したたる光〉――ある詩語の水脈」、前掲論文、95頁）。 
60 Dante Gabriel Rossetti, Poems, edited by Oswald Doughty, Everyman’s Library, 1968, pp.123-124. 
61 朔太郎の『月に吠える』（1917 年［大 6］）「すえたる菊」にも「その菊はいたみしたたる」という用法がみえ
る。（『萩原朔太郎全集』第 1 巻（補訂版）、筑摩書房、1986 年、23 頁）。 
62 « Erlebnis », Hugo von Hofmannsthal, Sämtliche Werke, I, Gedichte 1, herausgeben von Eugene Weber, S. Fischer Verlag, 
1984, p. 31. この詩の創作年代については同書解題（p. 175）に拠る。なお茅野蕭 （々1883-1946）はこの詩を 1910
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には、第 2‐3 行に「雲間をもれて月がしたたる(sickert)」63と訳せる句が見え、この詩全体はい
わゆる共感覚の世界が現出している。ボードレール流儀の万物照応の原理（『悪の花』から引用す
れば「匂いと色と音とがたがいに呼応しあう」64という原理、そしてこれにならって有明は『春
鳥集』自序で「視聴等は相交錯して、近代人の情念に雑り、ここに銀光の音あり、ここの嚠喨の
色あり」とみずからの詩の原理を表明した65）にもとづいた象徴主義詩学、その末流に絢爛と浮
かびでたある種世紀末ないし世紀転換期的な雰囲気の濃厚な詩ともいえ、巨視的にみれば、有明
の詩句はともかく、露風や白秋などの詩句は、すでにたんなる修辞的技法と化している面がある
にせよ、このような広く同時代的な詩想、とりわけ象徴主義ふうの共感覚的ヴィジョンにひたさ
れているという見方もできるはずである。66 
それにしても白秋の「月のしたたり」はともかく、露風の「日光のしたたり」もこの有明の「月
のしたたり」から着想を得たものなのだろうか。じつは有明の詩句の初出（1904 年［明 37］1 月）
より少し遅れて薄田泣菫（1877-1945）が「五月の一夜」（1905 年［明 38］1 月『明星』初出、同
年５月刊『二十五絃集』収録）で、 
 
わが魂にくゆりし 
大
おお
御光
みひかり
のしたゝり、 
今はた燃
とも
りのほのにあれど、 
なほ人の世の旅ゆき、 
くらやみ路のたづきや。67 
 
また「神無月の一日」（同年 3 月『明星』初出、『二十五絃集』収録）で、 
 
み霊のくゆりよ、大み慈悲の 
あまつ光の滴り、 
                                                                                                                                                          
年［明 43］8 月の『スバル』で翻訳紹介している。そこでは、タイトルは「経験」、冒頭三行は「月雲を漏るが如
く、薄明の／谷は充ちたり、銀白の薫もて、／されども夜にはあらざりき。」と訳されている（『スバル』明治 43
年 8 月 1 日発行、78 頁。1965 年刊臨川書店復刻版による）。 
63 ホーフマンスタール『詩集・拾遺詩集』（富士川英郎訳）、平凡社、1994 年、16 頁による。 
64 « Correspondances», Charles Baudelaire, Œuvres complètes, I, éd. Claude Pichois, Gallimard, 1975, Bibliothèque de la 
Pléiade, p.11. 
65 『明治文学全集 土井晩翠・蒲田泣菫・蒲原有明』前掲書、285 頁。 
66 なおモーパッサンの『山シギ物語』 (1883 年刊)所載の「ノルマンディーの男」（1882 年 10 月『ジル・ブラー
ス』誌初出）のなかに次のような文章が読まれる： « L’automne, l’automne merveilleux, mêlait son or et sa 
pourpre aux dernières verdures restées vives, comme si des gouttes de soleil fondu avaient coulé du ciel dans 
l’épaisseur des bois.» (Guy de Maupassant, Contes et nouvelles, I, éd. Louis Forestier, Gallimard, 1974, Bibliothèque de la 
Pléiade, p.579.)「秋、みごとな秋が、あたかも溶けた日のしずく（したたり）が空からこんもり茂った森のなかへ
と流れてゆくかのように、その黄金色の色彩を、最後のなごりの草木の緑にまぜあわせていた」。ここでは「しず
く（したたり）」は共感覚的というよりどちらかといえば隠喩的な表現となっている。 
67 『明治文学全集 土井晩翠・薄田泣菫・蒲原有明』、前掲書、148 頁。詩集では詩に創作時期と思われる「三十
七年五月」という日付が添えられている。初出形（『明星』1905 年１月号、92 頁。1980 年刊臨川書店復刻版によ
る）では引用第 2 行が「大み光のしたたり」、第５行が「くらやみ路のあかりや」と詩集所収形との間に異同はな
い。 
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いづれは片身、―睦むつ魂だま、［…］68 
 
というようにすでに光（これはしかし単純に日光ではなく何か神さびた霊的な光のようだが）の
したたりが詩句のなかに見いだされる。これはこれで泣菫もここですでに有明の詩句から想を得
て、その創造的誤読をおこなうことで共感覚的なヴィジョンをあらわす詩句へと変容させたと想
像できなくもない。それでは、有明ではなく、むしろこれら泣菫の詩句が露風の「日光のしたた
り」に示唆をあたえたということになるのだろうか。 
もしそうなら、これまで見てきた詩句を初出の時系列にもとづいて「したたり」をめぐる簡単
な系図を作ってみると(括弧内はいずれも初出の年月)、 
 
日（光）のしたたり：有明(1904)…泣菫(1905)―露風(1908.4, 08.10, 09.4)――――白秋(1913)－犀星(1914) 
月（光）のしたたり：有明(1904) ――――――白秋(1908.11) ―露風(1909.4) ―白秋(1910.4) 
 
となるだろう。ただ、個々の詩句を比較対照させてみたばあい、泣菫はともかく、有明の「月の
したたり」(1904)のあとにつづく露風の「日光がしたたる」(1908.10)や白秋の「月はしたたる」
(1908.11)では、その喩法がすでに指摘したように共感覚的なヴィジョンへと変容させられている
といえるし、その意味では模倣があったとしてもそこにある種の独創性が生まれているともいえ
るだろう。また白秋の「滴るものは日のしづく」(1913)は、白秋主宰の雑誌『朱欒』で露風との
合同詩集となる特集号（1912 年）を出すなどのちに白露時代と称されることもあった当時にあっ
てライバルの露風の「日光がしたたる」(1908)から着想されたと考えられなくもなく、いっぽう
で犀星の「したたり止まぬ日のひかり」(1914)は白秋ばかりかその露風の詩句からも発想を汲み
あげたとみることもできる。とはいえ犀星のばあい、久保忠夫説にしたがってまずは白秋の『真
珠抄』から直接的な影響があったことを認めたとしても、犀星自身「夜のしづくしたたり」(1909.5)
のような詩句を白秋以前に、また露風とほぼ同時期に書きもしていたことを知るとき、ただ単純
に白秋から犀星へ、あるいは露風から犀星へというような単方向的な一対一の影響関係として見
るだけではすまされないものがそこにあるのを感じさせる。べつなふうにいうと、犀星の「寂し
き春」に見られた表現の水源をもとめて遡行していったすえに見いだされるのは、犀星自身の習
作時代のそれもふくめて、どれとも決めがたくそちこちに湧きいでている源泉らしきものがいく
つもあるという印象である。そこではどちらがどちらの源泉となっているのかなんとも決めがた
く、また多くの論者がそうするように「したたり止まぬ日のひかり」の遠い淵源に有明の詩句「月
のしたたり」を見いだすことは、もちろんそれ自体けっして見当はずれではないにせよ、すでに
                                                   
68 同上、189 頁。詩集では詩に創作時期と思われる「三十七年十月」という日付が添えられている。初出形（『明
星』1905 年 3 月号、26 頁）では表題が「樹の間のまぼろし」、引用第 1‐2 行が「御霊の薫りよ…／天つ光のし
たたり」となっていて、引用箇所と詩集所収形との間に漢字とかなの違いがあるほかは異同はない。筆者はこれ
ら泣菫の詩句の存在を佐々木充の論文で知った（佐々木充「〈したたる光〉――ある詩語の水脈」、前掲論文、96
頁；同「〈したたる光〉――薄田泣菫と蒲原有明の場合」、前掲論文、157頁）。なお前者の論文では、上に掲げた
有明や泣菫の詩集と同年刊行の石川啄木の『あこがれ』（1905 年 5 月刊）所収の「白鵠」に「羽搏ち静かに、秋
の香の／澄みて雲なき青空を／見よや、光のしたたりと、／真白き影ぞさまよへる」という詩句があることも指
摘されている。 
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あまりに遡りすぎているかもしれないという思いもつきまとうのである。いずれにしてもここに
いたれば、そこに詩人相互の借用や模倣など、ときにおおっぴらな、ときに隠微な影響関係があ
ったのかどうか実証するのは容易なことでないではないということになろう。とはいってもたん
なる偶然の一致として片づけるにはあまりにその表現のごく短い時期における集中と類似が目を
惹き、きわめて興味ふかい現象が起こっていることには変わりない。 
ところで、詩人の作品のある特徴的な表現の発想源を探索し、その影響関係を確定していくと
いう本稿でも試みた作業は、文学研究にあってたしかに必要な基礎作業であるけれども、発想源
が見つかれば、多くはそこで能事畢れりとなってしまいがちである。つまり、影響関係が想定さ
れることがあきらかになったばあい、そこに生じたのはたんに剽窃にちかい模倣にすぎないのか、
それとも模倣（imitation）から創出（invention）へのあらたな固有の創造（création）の契機が
あったのか、もしあったのならばそれはどのようなものであったかを見とどける必要があるとい
うことである。この点について本稿では、白秋や露風が、失われてゆく歳月を隠喩する有明の「月
のしたたり」を借用したとき、それを象徴主義的な共感覚の表現に変形していることや、また「寂
しき春」の冒頭句を中心に作品分析をとおして犀星の創造のありようを瞥見することで、露風に
せよ白秋にせよ犀星にせよそれぞれたんなる借用や剽窃に終わらない独自の独創性をみずからの
詩において発揮していることを確認しておいた。 
ともあれ、そこにあるいはあったかもしれない影響関係は影響関係として、じじつとしていえ
ることは、「したたり」という語は、名詞としてであれ動詞連用形としてであれ、液体的ではない
ものとむすびつけられて、このように 1900 年代から 1910 年代にかけて広く詩人のあいだで一種
流通流行し、共有されていた詩語にして喩法であったということになろうか。 
佐々木充は、白秋や犀星にみられる「したたる光」という詩語の水脈をめぐって、つぎのよう
な仮説を提出している。 
 
明治三十年代後半から四十年代にかけての十年弱の間に、このように必ずしも僅少と言って
捨てることの出来ない［「光がしたたるというイメージ」の］作例が存在するのである。先に、
「真珠抄」の「滴るものは日のしづく。静かにたまる眼の涙。」から、既視感のように『春鳥
集』の「日の落穂、月のしたたり」を想起するというようなことを言ったが、こうなると果た
して、白秋が先行する誰のどの表現から、「真珠抄」の「滴るものは……」を発想したのかを
確定することはきわめて困難である。どの一つかであるやも知れないし、複数の刺激によるの
かも知れない。また、それら先人の業とは無関係に、白秋独自のイマジネーションの発露として
生み出されたのかもしれない。いや、それら統合された働き、と言っておくのが、逃げのようで
あるが、意識というものの正当な評価かもしれない。69 
 
「かくて白秋に、『滴るものは日のしづく。静かにたまる眼の涙。』という句を生み出させた直接
の先蹤を、確定的に指示することはいまのところできない」こと、いっぽう「犀星は自分の詩句
が白秋の『真珠抄』によると述べているのだが、それとて、その潜在意識には、白秋以前の詩人
たちの詩句の幾つかが存在していて、『真珠抄』を読んだとき、それらが一つになって一斉に立ち
                                                   
69 佐々木充「〈したたる光〉――ある詩語の水脈」、前掲論文、98 頁。 
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上がってきたものであったかも知れないと想像することも、あながちに誤りとは言えないであろ
う」とつけくわえている。 
筆者としてもまったく異論はない。ただ、この佐々木充の仮説は仮説として、筆者はやや別の
観点から筆者なりの仮説を立ててみたいと思っている。それは、詩史論的には有明や泣菫いらい
の詩句の蓄積にくわえ、首都を発行と活動の中心地にしてジャンルの異なる詩、短歌、俳句、小
説、評論を同じ号に併載することも多かった同人誌、個人主宰誌、結社雑誌、投稿雑誌そして商
業雑誌などさまざまな雑誌の隆盛にあって多くの文学者たちはみずからの作品をまずそうした雑
誌に発表し、そのことをつうじて創造する者が同時に熱心に享受する者でもあるような、つまり
生産（創造）と享受（読書）とが活潑かつ緊密に循環し交換しあい、結果ジャンルを異にしてい
ても文学者どうしの創造上の相互触発を生みだすような求心力のある稠密な文学場がとりわけ
1900-1910 年代に成立していたと想定されるのではないかというものである。そしてそうした場
がときにジャンルさえ超えて共通ないし類似の語や表現を生みだす表現可能態の言語空間として
の潜在力をたくわえていたのではないかというのが筆者の考える仮説である。70 
そのことはしかしいましばらく措いて、文学場についてさらに考察をつづけるために、ここで
あらためて犀星にもどって「寂しき春」のもうひとつの特徴的な表現である「うつうつ」の語法
について検討してみたい。   
                                 （以下次号） 
 
 
 
 
 
 
                                                   
70 その言語空間をピエール・ブルデューの用語を借りて、ここで「文学場」の名で呼んでいるのだが、それはブ
ルデューの語の概念と必ずしも一致しない。なおブルデューのいう文学場については「文学場の生成と構造――
ピエール・ブルデューを迎えて」（『文学』1994 年冬号、岩波書店、54-65 頁）でのブルデューの発言や文学場に
ついて詳細な議論が展開されている Pierre Bourdieu, Les Règles de l’art :Genèse et structure du champ 
littéraire, Seuil, 1992（ピエール・ブルデュー『芸術の規則』（石井洋二郎訳）、藤原書店、1995 年）を参照され
たい。 
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